A Glimpse at the "Body without Organs" by 北澤 裕
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1．帝国という「劇場」
皇居の日比谷堀に面した丸の内三丁目に建っている「帝国劇場（帝劇）」は，二度にわたり建てか
えられたが，その名が示す通り帝国による植民地主義の時代，今からちょうど 433年前の 4<44年に
開館した。「劇場」つまり「シアター」の語源であるギリシア語の「シアトロン」とは「眺める場所」
を意味し，人は「帝国劇場」で歌舞伎のみならず西洋演劇，洋画のロードショーなどさまざまにもの
を眺め見てきた。
しかし，帝国という名称を単に借用しただけのこの劇場でなく，「植
コ ロ ニ ア ニ ズ ム
民地主義」にもとづいた当時
の実際の「帝国」そのものが，自らが演出しその技と力を見せる劇場でもあった。さらには，今日の
「新
ネオ・コロニアニズム
植民地主義」のもとで展開されている.JDSPTPGU，"QQMF，(PPHMF，:PV5VCF，:BIPPなどのアメ
リカの巨大資本も「ネット帝国」あるいは「電子帝国」であり，これらは画面やスクリーンという「電
子の劇場」を構成し，この舞台の上でさまざまなものを示し見せている。前々世紀，前世紀，今世紀
を通じ，人は徐々に劇場化された社会に住むようになった。劇場化された社会は見られることで成り
立つスペクタクルな社会を構成する。
本稿では，新たに生まれたネット帝国の意義を問うに先立ち，以前の帝国が視覚に果たした役割に
触れながら，この帝国の劇場で演じられた身体の「身振り」とこれを見ることの意味について考えて
みることにする。
2．〈いまここ〉を越える眼
帝国の植民地主義がその絶頂期を迎えながらも，怪しげな雲行きに包まれていた 4<64年の 8月 9
日から半年間，パリ東部郊外のヴァンセンヌの森で各列強帝国の植民地を紹介する「パリ万国植民地
博覧会」が開催された。この博覧会の入場者数は世界大恐慌のわずか二年後でもあるにもかかわれず，
実に 6733万人というそれまでの万国博覧会史上空前の数に達することになる。博覧会には，主催国
であるフランスを始め，イギリス，オランダ，イタリア，ポルトガル，スペイン，ベルギー，デンマー
クといった西欧諸国，またフィリピンをこの時期に領有していたアメリカ，かつてポルトガルの植民
地であったブラジル，そして，台湾，朝鮮，遼東半島の大連，パラオ，マーシャル，北マリアナ諸島
を植民地としながら，さらに，この同じ年に勃発した満州事変をきっかけに，翌 4<65年には，半ば
植民地としての満州国を建国した「大
(SFBU+BQBOFTF&NQJSF
日本帝国」なる日本も参加した 4）。
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当時，イギリスに
次いで世界で二番目の
広さの植民地を占有し
ていた開催国フランス
は，自国領であるカン
ボジアの「アンコー
ルワット」の遺跡を模
した高さ 83メートル
以上ある巨大な「植民
地パビリオン」を造営
し，来場した人々の眼
を奪った 5）。このパビ
リオンは閉会とともに
撤去されたが，博覧会
当時の建築物として「アフリカ・オセアニア美術館」が今でも残っており，その所蔵品は 5339年に
開館したエッフェル塔の近くにある「ケ・ブランリ美術館」に移され再展示されている。また，第三
番目の植民地面積を誇ったオランダは，支配していたインドネシアのジャワ島にある <世紀の歴史的
な仏教遺産「ムンドゥツ寺院」や，当時「最
ラスト・パラダイス
後の楽園」と呼ばれたバリ島のヒンドゥー教寺院に似せ
たいくつもの「塔
メル
」があるパビリオンを建て，フランスと競い合うことになる 6）。とりわけ，オラン
ダは，バリ島の一王朝の王
プリサレン
宮が置かれていたウブドの南東にあるプリアタン村から，84人の住民を
植民地「オランダ領東インド」の代表として博覧会に呼び寄せ，訪れた人々に現地の伝統舞踊を実際
に上演して見せた（図 4）7）。
帝国による植民地主義は「視覚」を三つの点で鼓舞する。一つは，「フォエダス」，すなわち自らを
見る者の地位に置き，他方で，植民地の原住民を見られる者と位置づける階層的な観点から，あから
さまに彼らを直視し常に監視を怠らない統制的な視線，あるいは植民地を非合理的でプリミティブな
野蛮として合理的で進歩した文明の秩序化された規律のもとに置く客観的なまなざしの培養である。
二つ目には，熱帯のジャングルに憧れ，小枝に止まる色鮮やかな鳥，茂みに潜むライオンや像，笛
を奏でる黒人，眼にしたことのない草花を『夢』などの絵に描いたアンリ・ルソーのように（図 5），
植民地政策により獲得され日々膨張してゆくエキゾチックな自国領や世界に対する好奇心を人々に抱
かせ，眼にすることのできないこれら遠く場所や他者の様子を見てみたいという「クリナメン」と
しての視覚を育んだことである。クリナメンとは，いまここから隔たりをとり，別の対象にと眼を
向け脇道に逸れてゆく視覚の方向性を意味している 8）。税関使ルソーは素人の日曜画家であった。彼
は「素朴派」とも「プリミティブ」とも呼ばれている。つまり，ルソー本人が，自らの属する西洋文
明の正統な美学の道から見れば，そこから離れたクリナメン的なまなざしのもとで未熟とも稚拙とも
図 1　「バリ島の踊り子」『パリ万国植民地博覧会』（バリ島のヒンドゥー寺院
を模したパビリオンの前でポーズを取るプリアタン村の舞踊団，4<64
年，パリ，/JDPMB4BWBSFTF5334Q94）
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受け取られるプリミ
ティブな絵を描く存在
だったといえる。
ジェイムズ・クリ
フォードはこのよう
なクリナメン的傾向
を「民族誌的シュルレ
アリスム」と呼ぶ。こ
の時代，機械的な近代
化や合理化により，い
まここのリアリティは
人々にとって疎遠とな
り疑念を抱かれ意味
のないものになってい
た。「現実は，もはや
所与の自然でなじみのある環境ではなくなっている。愛着を感ずるものから切り放された自己は，あ
るかも知れない意味をどこかで発見しなければならない 9）」とクリフォードが指摘するように，意味
を欠いたこのリアリティの「窮状」が，当時，自らが置かれた現実を超え，諸帝国内のプリミティブ
な他の民族や他所のリアリティに眼を向けるクリナメンとしての「超
シュルレアリスム
現実主義」を引き起こした。
いまここの「通常のリアリティの下に（心理的に），また向こうに（地理的に），もうひとつのリア
リティが存在し :）」，このもうひとつの他所のリアリティに対する視線が，いまここという自己のリ
アリティを「代補」する役割を常に果たしていたのである ;）。実際に，超
シ ュ ル レ ア リ ス ト
現実主義者であったミシェ
ル・レリスは，アフリカ西海岸セネガルのダガールから紅海沿岸のジブチまでの「アフリカ横断調査
団」に加わり，自らが置かれた現実の一切，自己であること，科学者であることをも含めこれを越え
ようと望んだ。エチオピアのゴンダールで彼はこういう。「僕は憑依者たちを研究するよりはとり憑
かれたい，《女ザール》の詳細を科学的に知るよりは，《女ザール》を身体で知りたい <）」。憑依とい
うトランス状態は別のものにと移り変わりいまここを越えそれを補完し補遺をおこなうことだ。この
調査団が出発したのは「パリ万国植民地博覧会」が開幕してから幾日もたたない 4<64年の 8月 4<日
のことである。
そして，三つ目は，各国が競って自国の属領の物産や文化を展示し，「たった一日で世界を旅する」
と銘打った万国植民地博覧会を開くことで，帝国列強の勢力を誇示するとともに，この眼で実際に見
てみたいという上述した人々の「視」に対する欲望を満たしたことである。新聞の文字を読みラジオ
で音声を聞くよりも，リソグラフによるカラー図版やポスター 43），イラスト入り雑誌，写真，映画
などさまざまな「視覚メディア」が与えるイメージ
   
により対象を間接的
  
に見ることで，その雰囲気に
図 2　アンリ・ルソー『夢』（5378× 5<;8DN，4<43年，ニューヨーク現代
美術館）
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視覚の上で浸ることが日常のあらゆる領域において当
たり前となったばかりか，このような画像や映像など
イメージを見ることを越え出て，対象
 
を直接
 
眼で見て
確かめることが時代の趨勢となっていった。
先のオランダでは，すでに，4<4<年に設立さ
れ，現存する航空会社としては世界で最も古い
「Ｋ
,POJOLMJKLF-VDIUWBBSU.BBUTDIBQQJK
Ｌ Ｍ 航 空」が，かつて東南アジアの海路を
支配していた「オ
7FSFFOJHEF0PTUJOEJTDIF$PNQBHOJF
ランダ東インド会社（70$）」の
再来を示すかのように，4<5<年には，自国のアント
ニー・フォッカーが制作したフォッカー '型双発機
を投入し，当時の代表的な視覚メディアであるリト
グラフによるポスターを用いて，「空
%F  7 M J F H F O E F  ) P M M B O E F S
飛ぶオランダ─
伝
4FOT-FHFOEUIBOT8FSLFMJKLIFJ
説が事実となる─」といったスローガンを掲げ，ア
ムステルダムと植民地のオランダ東インドとを結ぶ
世界最長の航空路の開設を告げた（図 6上）。この同
じ年，日本でも「日本航空輸送株式会社」がフォッ
カー '型単発機と三発機により「東京・大阪・福岡・
蔚
うるさん
山・京城・平壌・大連」をつなぐ航空ルートを整
備し，これを同様にポスターで示すことになる（図 6
下）44）。ポスターは単に人々にイメージ
   
を与え想像を
掻き立てるだけのものではない。それは描かれている
出来事が事実であり現実
 
であることをもこれを見る眼
に訴え示している。各帝国が本国と植民地との間の空
路を次々と実現することで「時空の圧縮」を遂げ，航
空機を利用した移動や旅行は，現地を直接見ることを
以前に比べますます容易にし，見ることの欲望を充足
することになる。
これとともに，パリ万国植民地博覧会に限らず，当
時，帝国が盛んに開催したさまざまな博覧会は，世
界が視覚にと傾倒してゆく出来事の一端であったとい
え，そこに出掛け展示物を観覧することは，いまここ
に存在するはずのない対象を眼の前でじかに概観でき
るという意味で，まなざしに対してすべてが展観され
る「世界の内破」を可能とし，欲望する視覚に快楽を
図 3　上，ジャン・ウィジガ『,-.ポス
タ ー』（4<5< 年， オ ラ ン ダ，(F[B
4[VSPWZ5335 Q84）。下，作者不詳
『日本航空輸送株式会社ポスター』
（4<5<年，JCJEQ54）
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与える役割を果たしていた。しかも，そこには植民地の本物の美術品や工芸品などありとあらゆるも
のが集められたばかりか，近代的な様式の帝国のパビリオンとは対照的な現地の建物を模造した「植
民地パビリオン」とともに，プリミティブでエキゾチックな「現地村」までもがそっくりそのままの
状態で再現されていた。加えて，この「現地村」では，植民地の本当の住民がエキストラとして出演
し，地元の暮らしや生活を見せることで観客の眼を魅了した。そこには人がいた。自らと同じように
「身体」をもって動く現地の人の生き生きとした姿を見ることができた。
観客が，これらの現地村で実際に動き働く身体を眼で見ながら散策することは，何にも増して「訪
れた者を彼らが見ている光
スペクタクル
景のなかに溶け込ませ，自らが帝国の演出する出し物と同化し合うこと」
を意味し 45），これと自らとの一体化をはかり，彼ら帝国の不可視の地であるもうひとつのリアリティ
を擬似的に体感することに違いない（図 7）。見る者自らとともにあるこうした住民の見返す視線を
ともなう身体の動きや身振りは，ものの単なる静的な「展示」を越え，「見る者」と「見られるもの
者」との，また「自己」と「対象」や「主体」と「客体」との区別を消し去るばかりか，これら二
つの間の縫い目のないランドスケープのなかで散策し浮遊する視覚は，眼にすることのできない実際
の植民地の現状に対してリアルで確たる「見通し」，つまりことの成り行きや結果，見えない側面を
見抜くという点で，いまここを超出する機能を果たしたといえる。帝国は劇場であり，博覧会という
舞台の上で帝国自らや世界を知覚可能，とりわけ視覚可能なものとして呈示し，そこに，いまここを
越えて人々を取り込み吸収してゆくスペクタクル空間を構成した。
ところで，詩人でもあり絵も描き自ら俳優にもなり演劇家でもあった超現実主義者のアントナン・
アルトーは，パリ植民
地博覧会に出掛け，オ
ランダ東インドのパビ
リオンで公演されてい
たバリ島のプリアタ
ン村住民による舞踊演
劇を見て驚嘆した 46）。
アルトーはこの劇場で
踊る身体を見た。それ
は，いまここを越え
たバリのリアルな姿で
あり，オランダ東イン
ドに対する見通しであ
る。が，これはまた，
科白をともなわず，身
体による身振りだけを
図 4　「コンゴの現地村と観覧者」『パリ万国博覧会』（4<33年，パリ，フラン
ス国立図書館）
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眼に見せることですべてが成り立つ舞踊演劇でもあった。
3．「反復」するチョンドンの舞
なるほど，どのような演劇でもわれわれはそれを見る。劇は視覚的要素を含んでいる。しかし，西
洋において演劇の本質は見ることにあるとは考えられてこなかった。アリストテレスは，劇の力や機
能は，たとえこれが上演されず役者がいなかったとしても，「物
ミュトス
語」すなわち「筋
プロット
」が書かれ語られ
ている台
テクスト
本だけで十分に感じられると説いている 47）。この場合，演劇に求められているのは，テク
ストの線状的な言語の連なりによる説得的な「論述性」である。したがって，彼は劇を構成する要素
のなかで，眼に訴える装飾性や「視
オ プ シ ス
覚効果」を劇の筋を表すための単なる手段や媒体にすぎないと捉
え軽視する 48）。
だが，アルトーは，このような言葉に依存するロゴス中心主義的な西洋演劇，筋を重視し，テクス
トに書かれたままの科
せりふ
白を口真似で語り，劇作家の言説をそのまま演技者が声に出し口で伝えるだけ
のドラマ，テクストと俳優の間に差異を設け，テクストとその筋が主体であって客体としての俳優を
統制しこれを植民地化するような帝国的な劇，『ハムレット』のなかで語られ誰もが知っている「生
きるべきか，死すべきか，それが問題だ」や『ジュリアス・シーザー』の「ブルータス，お前もか！」，
そしてまた『ロメオとジュリエット』での「おお，ロミオ！なぜあなたはロミオなの？」など，名
言としての科白に俳優が隷属しそれを語り聞かせるシェークスピア劇，そんなものはただの鸚
おう む
鵡返
しすぎない「白痴の演劇」だと言葉悪げに罵
ののし
り 49），テクストの書き言葉を役者が話し言葉で繰り返
し再現する対話劇を徹底的に批判する。これと同じ頃，ゲオルグ・ジンメルは次のように主張した。
「戯
ドラ マ
曲の本に書かれているような舞台の人物は，いわば完全な人間ではない，つまり感覚的な意味で
の人間ではなくて─人間に関して文学的にとらえることができるかぎりの複合体である 4:）」と。言
い換えれば，俳優が台本に書かれた台詞にのみ関わっているのだとすれば，彼は人間的な存在とはい
えないのであり，俳優は舞台において文字を越え，視覚に訴える「感性の三次元性」を達成しなけれ
ばならないということだ。
アルトーによれば，言葉や言説は書物に属しているのであり演劇には属していない。彼にとって，
演劇に属しているものは言葉ではなく舞台であって，この舞台の上に物質的に現れ表現をおこなえる
もの，たとえば，器楽とその音調，小道具，舞台装置，とりわけ照明や衣装などの光や色彩といった
「視覚的造型的物質」，なかでも眼で見られ演技する「身体」以外の何ものでもなかった。アルトーは
劇での視覚性を重視し，眺められる「身体」が解釈されるテクストそのものとなり，この視覚的な身
体に言語テクストが回収されることを求めたといえる。演技する者の外に，つまり言語テクストに演
劇の本質が存在し，これがすべてを統べる帝国となるのではなく，この二元性を廃棄して，見られる
身体を読まれるべきテクストそのものとして捉えなければならないというわけである。演劇とは「あ
りのままの自己となるように自己が上演され解釈されることを要求している 4;）」とテオドール・ア
ドルノがいうように，自己以外のテクストになることではなく，自己になるように自分で自らの身体
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を通じて自己を作成し産出する「自己言及的」あるいは「再帰的」な事柄をともなわねばならない。
劇において，読まれるテクストは見える人間の「身体」に刻印
 
され，演技する者自身の身体によって
（再）構成，すなわち「作品化」される必要がある 4<）。
アルトーとは立場を異にするが，彼と同時代に「異化効果」を唱え従来の演劇を批判したベルト
ルト・ブレヒトの劇を論ずるロラン・バルトは，舞台表現を言語テクストとは異なった「屈折光学
的芸術」だと指摘する 53）。ワルター・ベンヤミンたちもまた，演劇の素材は身体の身振りであり，
その実際的利用であるという 54）。その意味は，演劇は，全体の出来事や光景を視覚の幾何光学にも
とづいて切り取り描かれた遠近画のタブローの連続に他ならず，見る主体の眼を頂点とした三角形
の底辺で繰り広げられ，言葉という間接的な手法に頼るのではなく，ギリシア時代に催されたコル
ダックス舞踊のように，すべてが眼の前で生き生きと視覚的に直接展開される「トータル・スペク
タクル」であり，口と耳に対するテクストの修辞
      
ではなく，テクストの身体への刻印，空間の中で
眼に対して意味を盛り上げ，光学的に意味作用をおこなう見る者の視線に向けての身体の修辞
    
である
「身
ゲストゥス
振り」以外のなにものでもないということだ。しかも，古代において，劇での身振りに先立って
テクストが存在していたわけではない。演劇は儀式の一つとして書かれたテクストとしてではなく，
まずもって身体の身振りにより演ぜられていた。また，日本の演劇のひとつ「能」では「幽玄之入レ
堺事（幽玄の堺に入る事）」が説かれ重視されている。「幽
ゆうげん
玄」とは，風体，たたずまい，よそおい，
「人
にん
な
〔 姿 全 体 の 感 じ 〕
いのかかり55）」，すなわち身体が演ずる見られる身振りの有様，立ち居振る舞いの優雅さを意味
している。
演劇は確かに語られ聞かれる。声や言葉は演劇での重要な要素である。だが，そもそも，「劇」，「ド
ラマ」とは「ドラーン」つまり「行為する」に由来しており，身体による「身振り」を見ることなく
しては起こりえない出来事なのである。身振りは話せず聞こえない。身振りは匂いをもたず，口で味
わうこともできない。身振りは触れて理解されることはあるが，むやみに触ることは禁止されている。
五感のなかで身体の身振りに反応しそれを受け止めることができるのは視覚であり，身振りは視覚の
ために存在しているといえる。演劇はアビ・ヴァールブルクが 49世紀のフィレンツェの「幕間劇」
について述べているように「観客の頭脳ばかりでなく心にも訴える 56）」ことが求められる。演劇とは，
その頭脳や理性に対する「論述性」を，視覚的な三次元の舞台空間の中で，眼に対して映像的に現れ
る仕種
 
，態度
 
，動作
 
，振る舞い
   
など，具体的な身体の「身振り」を見ることで心や感性に訴える「視
覚性」に従属させることを基本とすべき視覚メディアでなければならない。
アルトーがバリ舞踊を観劇したこの同じ 4<64年，メキシコ人画家のミゲル・コバルビアスは実際
にバリ島を訪れ現地でバリ演劇を観劇し，また帰路にはパリに立ち寄り「万国植民地博覧会」にも足
を運んだ。コバルビアスは，バリ文化を紹介した名著『バリ島』のなかで，眼にも鮮やかな金糸と銀
糸で織られたラマッやワストラと呼ばれる豪奢な衣装，スンパンやプティティなどの煌めく金の冠，
ボバンドンとスシンピンという金箔の胸飾りを身につけた二人の女性が王子と王女を演じ，一人の少
女がこれに仕える女
チョンドン
官の役を演ずる宮廷舞踊「レゴン」での踊り手の「身振り」の様子を次のように
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見事に記している 57）。
鉄琴や銅
ど ら
鑼など金属打楽器によって構成された「ガムラ
ン」と呼ばれる楽団の合図で，「電流に打ちぬかれでもした
かのように女の子はきりっとした
     
ポーズをとる。はだしの足
を地面にぺたっと
   
つけ，膝は柔らかく，きびきびと
    
動いて，
腕を両側にまっすぐ
   
伸ばして指はぴりぴりと
    
小刻みにゆす
り・・・音楽のアクセントのたびにチョンドンのからだはび

しっと
  
動く。足をぐっと
  
踏みしめ，どんどん
   
速くゆすってい
くと振動がふとももから腰へと登ってゆき，しまいにはから
だじゅうが激しく
  
揺れるので髪飾りの花はあっちやこっちに
ふらふらする。だんだんと
    
大きくなってゆくこの動きは思い
がけないところで終わり，少女は初めは右へ，次には左にと，
速いサイドステップ
        
に移り，やわらかなウェストを軸にから
だをゆすりながら，腕は手首と肘でかっちりとした
      
形を描く
のである 58）」。チョンドン役の少女は「きりっとした」態度，
「きびきびとした」動き，「ぴりぴりとした」仕種，「びしっ
とした」動作，「かっちりとした」形などそれぞれ明確に確
定された個別のさまざまな身振りをとり，劇の最後では，腕
に付けた金色の羽をはたはたと激しく振り警告を示すカラス
の仕種を演ずる。同様に，このチョンドンの「眼」といえ
ば─眼も身体の一部である─身体の他の部分の所作，腕や手
首や指の動きとリズミカルに同調し，しっかりと見開いて
正
セ レ デ ・ ナ ン セ ン
面を見つめた瞬間，くるりと斜
セ レ デ ・ テ ッ エ
めに上向き，また，静かに
ゆっくりと伏
ニエウット
し目になったかと思えば，突如，きっとして遠
くの方向を厳
ネ リ エ ー ル
しくまなざすといった識別可能な特定の動きを
とる（図 8）59）。バリ演劇はこのように，何にもまして身体
の動き，個々独立したそれぞれの身振りの組み合わせによっ
てのみすべてを表現する視覚芸術なのである。
身体の修辞であるこの「身振り」は繰り返される。身体は
同じような身振りを「反復」する。日常生活において，手を
振る，口を開ける，瞬きをする，頭を傾けるなどの身体の各
部分の単純な動きである身振りから，上る，食べる，買う，
通勤するといったその複合的な身振りまで，身体は身振りを
さまざまな
    
次元で「反復」し，この身振りの反復により，身
図 5　「チョンドンの舞」『バリ演劇レ
ゴン・クラトン』（スク・パン
チャ・アルタ舞踊団，プラ・デ
サ，ワンティラン，ウブド，バ
リ島，インドネシア，著者撮影）。
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体はそのつどその時々の身体 主体ならびに身体が関わっている出来事の個別の状況やコンテクスト
をそのつど示す「指示的」性格や，さらにはこれらをそれぞれの時点において作り出す「構成的」性
格をもつことになる 5:）。階段を上がる足の運びの繰り返し
   
は二階などにゆく身体 主体とその状況
を，ものを手や箸で掴み口に入れこれをもぐもぐと動かす動作の反復
 
により食べているそれらを，あ
るいは，お茶を飲むという日々の身振りの繰り返し
   
は休息を取るというルーティーン化された主体と
時間的状況を，また，毎度繰り返される
     
品物とお金を差し出す身振りが，購入する身体や買い物と
いった状況を指示または構成することになり，この身振りの反復により，身体はそのつどその状況
に応じてそのようなものとして意味を持ち見られ受け止められる。見られる身振りの繰り返しは身体
主体 状況生産的な機能を果たしているのである。
そして，演劇とは「反復の反復」，すなわち日常的な身振りの反復の劇的
 
な反復，その身振りの再

演

という身振りのパフォーマティブ
       
な意図的反復に他ならず，演劇という反復の反復は日常における
身振りの指示性，構成性を強調して見せ，これら身体身振りの機能をわれわれに再呈示する行為だと
いえる。いやむしろ，虚構的な演劇で反復されるといったことこそが，その身振りが日常で成立する
ための条件だといえる。なぜならば，劇において演技され繰り返されることがないのであれば，日常
生活において無用もしくは非在であるという印であり，劇において舞台上で繰り返され見られること
によって，身振りはそれ自体の可能性を与えられるからだ。チョンドンの演技は，宮廷での生活，そ
こで起こった王子と王女の恋愛物語の反復であり，その経緯やそのコンテクスト，あるいは女官の置
かれた立場や状況，宮廷恋愛の成り行きに対する不安と悲しみを改めて指示，構成し，それを遡及的
に取り返して，日常生活での身振りの機能を眼に対して気づかせ，それに意味を注入する作用を果た
している。演劇は行動の単なるコピーとしての物まねではなく，まさに身振りを見ることで現実を
再
レ ビ ュ ー
検討しこれを代補する「模
ミメーシス
倣」なのだ。
しかも，バリ演劇は，先に述べたように「ある関節の動き，たとえば腕と二の腕の作り出す音楽的
な角度，落ちる足先，弓なりに曲がる膝，手から離れてしまったかのような指 5;）」といった身振り
など，ロボットの機械的なガクガクした彫塑的な軋みをともなう作動やパントマイムの絵画的なぎこ
ちない所作，パラパラ漫画での画像の粗削りな動き，あるいはゾエトロープやプラキシノスコープな
ど回転する円筒を通して見るひとつひとつのコマの解体的な移行にも似て，眼で明確に捉え特定する
ことのできる身振りのイントネーション，あるいは眼を引く個々の身振りのアクセントの連続的な反
復から構成されている。
ゾエトロープでは，帯
ストリップ
紙に描かれたひとつひとつ識別可能な動かない身振りの静止画像を切
ス リ ッ ト
れ目の
入った円筒に入れ，これを「回
トロープ
転」させることで動きのある「生
ゾエ
」を視覚的に作り出す 5<）。この場合，
動きのある生き生きとした現実的な〈視〉は，回転させる以前のそれぞれに識別可能な個別の動かぬ
身体画像に立ち帰り，この連続的な繰り返しにより構成されることになる（図 9）。これと同様にバ
リ演劇での身体は，このような分解可能な身振りの推移，まなざしにショックを与える個々の身振り
のアクセントにより誇張される「反復」の連接，ベンヤミンの言葉を用いれば，“クオーテーション・
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マーク”により際立たせられるそれぞれ独立した身振りの「引用」の連続から成り立っている 63）。
反復とは引用であり，チョンドンの舞は，個別に取り出し利用できる身振りの連続性によって，現実
の生きられた視覚を作り出していると指摘することができる。そうであるならば，日常的にわれわれ
が身体を眼で見て捉えとらえているのは，身体の運動ではなく身体にアクセントを与えられた個々の
身振りであり，視覚の上でひとつひとつ識別しうる身振りのこのプロミネンスこそが意味をもつのだ
ということになる。
日常であれ劇であれ，アクセントやプロミネンスを付加された似通った身振りを引用し繰り返すこ
と，それは，身体 主体やその状況ごとの意味づけをおこない，これに対する生き生きとした実際の
視覚それ自体を作り出すことになる。アルトーの主著『演劇とその分身』の「分
ダブル
身」とは，身振りの
反復＝分身による身体自らの意味の視覚的な構築を示している。
4．春という身振りの「変
アフェクチオ
様」
ところで，反復は同じ事柄の繰り返し，同一性の生成だけに留まることではない。反復とは「変様」
である。演劇において典型的に示されるように，眼に見える身振りを次々と繰り返し，自らの「分身」
を作り出す可塑的な身体，身振りや手振りである「印
ムドラー
相」を継続的に繰り出す身体，運動や動作を反
復するための単位や基体としての身体，これをアルトーは「器官なき身体」と呼んだ。ジル・ドゥー
ルーズとフェリックス・ガタリにより広く知られるようになったアルトーの「器官なき身体」という
この概念は，さまざまな器官が確定されることで全体としての機能が限定されてしまった有機体とし
て存在する以前の一個の身体，「口もない。舌もない。歯もない。喉もない。食道もない。胃もない。
腹もない。肛門もなく 64）」，そしてまた手や足もなく頭や顔も眼もなく，まだいかようにも諸器官や
諸部分の結合をおこないながら姿を変える塊状の「生体」，歯車などの各パーツの組み合わせにより
さまざまに作動を繰り返す全体としての「機械」，平板でありながらも地下では根
リゾーム
茎が絡み合い繰り
返し動的編成がなされ，地上においてそのつど表情を変える「平
プラトー
原」，あるいは一個の固まりであり
ながらも刻々と動きを反復しながら，その形態を変えるゲル状の「スライム」のような存在である。
図 6　「ゾエトロープとストリップ画像」（4;:3年頃，フランス，1JFSSF1BUBV&MJTBCFUI$BMMFZIUUQ
XXXBOUJRVFUPZTBOEHBNFTDPN，533:年。）
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器官なき身体はひ
とつの塊
かたまり
，未だに分
化していない卵
たまご
や種
たね
の
ような一個のブロック
としての生体，ブラッ
ク・ボックス化した一
機械，素人のわれわれ
にとっては中の作動が
まったく不明の一基の
パソコンだ。アルトー
は自らもしくは自らの
身体について次のよう
にいった。「われ，ア
ントナン・アルトー
は，わが子なり，わが
父にして，母にして，
またわれなり 65）」。この言葉をジャック・デリダは，アルトーの演劇の定義だと指摘する。それは，
彼自身がすべてであって，そこから一切を反復的に派生する一個の体，メタモルフォーズ的「聖体」
であり「母体」であり，どのような物体や身体にでもなりうる自己原因
   
としてのスピノザ的な「実
体」だということを意味している。バリの少女は器官なき身体として，日常ではオーダーを取り飲食
物を運ぶウエイトレスとしてきびきびとした動作を繰り返しながら，観光客の求めに応じ笑顔で合唱
のポーズをとり写真に収まるバリ少女機械である（図 :）。だがしかし，演劇ではチョンドン機械と
カラス機械となり，それぞれに見合った身振りを反復し姿を変えてゆく。また，パソコンは，無機的
な一個の機械でありながら，$16とストレージとの，あるいはメモリー・セル相互の無限の編成を
おこなうことで，ひとつの身体なき器官として次々と文章や図や絵を生み出し，メールやネットを通
じあれこれと物事を生み出してゆく。
このような「器官なき身体」は，ジャック・ラカンやスラヴォイ・ジジェクが述べているように，
言葉や絵や写真などのさまざまなシニフィアンを媒介に分節化され意味を与えられ象徴化を受ける
以前の無垢の「現実界」の概念に相当するといってもよい 66）。この現実界としての「器官なき身体」
に対し，分節化され意味を与えられた「象徴界」は「身体なき器官」に相当する。というのも，例え
ば，象徴としてのファルスは器官にほかならず他の器官の結合からなる身体の存在を忘れ突出し欲望
するからだ。もっとも，それは「身体なき器官」として身体から切り離されているがゆえに，去勢さ
れたものである 67）。したがって，それは動かず姿を変えない普遍の存在である。象徴とはこのよう
なものだ。一方，「器官なき身体」は動きを繰り返しながら次々と変化してゆく。
図 7　「バリ少女」（レストラン，ココ・ビストロ，ラヤ・ウブド，バリ島，
著者撮影，掲載許諾）。
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基体，聖体，母体，実体としての「器官なき身体」は，似
たような動きや身振りを反復しながら自らを「 開
エックスプリカチオ
展 」さ
せ「変
アフェクチオ
様」を遂げてゆく。反復は「同一性」を維持しつつ「異
質性」を獲得する。器官なき身体は身振りの反復により，同
体でありながら異体を生み出し自らを「変様」させ再構築し
てゆく両義体だといえる。アルトーは「器官ほど無用なもの
はないのだ。人間に器官なき身体を作ってやるなら，人間を
そのあらゆる自動性
  
から解放して真の自由
 
にもどしてやるこ
とになる 68）」と指摘する。この身体は，ちょうど「マネの
最初の睡蓮〔器官なき身体〕こそが，他のすべての睡蓮を反
復 69）」しているように，この反復が正確な自動性
  
のもとで
すべての睡蓮の絵に共通した「一般性」を生み出すのではな
く，それぞれの絵に自由
 
で唯一的な固有の「特異性」を生み
出すのに似ている。
ポール・セザンヌのサント・ヴィクトワール山を描いた多
くの「絵」，あるいは絵として描かれたサント・ヴィクトワー
ル山の「風景」そのものでもよいが，これらもクロード・マ
ネの絵と同じである。葛飾北斎の『富嶽三十六景』などの版
画も同様だ。サント・ヴィクトワール山の風景やその絵（器
官なき身体）は反復することで，似通いながらもそれぞれ差
異と特異性をもった分身を生み出し「変様」する。絵のこの
視覚的な変様は，幾年にもわたるセザンヌ自身の描くという
身体活動，身振りである筆使いの変様であるともいえ，また，
絵に描かれているプロバンスの平原は，古くはノーベル賞作
家フレデリック・ミストラルが長編叙情詩『プロバンスの少
女ミレイユ』のなかで叙述しているように，また，近年で
は爆発的なプロバンス・ブームを引き起こしたピーター・メ
イルの紀行文にもあるように 6:），平坦ながらもオリーブや
ブドウ，イチジクや夏林
りん ご
檎，桑や酸
すぐ り
塊，ラベンダーやウマ
ゴヤシ，⇸
圲圷坔圝
や榎
えのき
木などが生い茂り，これらのリゾームの動的
編成が地上での起伏やその表情を常に変えてゆくことになる
（図 ;）。また，図 6に示した「フォッカー '型機」のポスター
での反復についても同じことがいえる。フォッカー '型機は
同じフォッカー '型機でありながら，帆船に取って代わる
図 8　ポール・セザンヌ『サント・ヴィ
クトワール山』（上から，4;<3
年，オルセー美術館。4;;8～
4;<8年，バーンズ美術館。4;<:
年，ボルチモア美術館。4<33年，
エルミタージュ美術館。4<37～
4<39年，ブリジストン美術館）。
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存在から背景全面をオレンジ色で塗られた日の出の光とともに舞い上がり，この当時の日本を象徴す
る存在にと視覚的に「変様」する。
このことは，生物（器官なき身体）での遺伝という反復が時の経過とともにそれぞれの個体の「変
様」と差異を生み出し，地球（器官なき身体）の自転や公転という周期的な反復が，雲と風，昼と夜，
四季の特異性や変様を作り出すのと同じである。演劇における本来の器官なき身体も，例えとして挙
げてきたさまざま器官なき身体も，これらはみな統辞的に自動化
  
された規定的な支配から逃れ出て，
自由
 
に脱コード化された範例的な反復を重ねることで「変様」を遂げてゆく。視覚的な身振りや動き
や運動の反復の積み重ねは，音響的に同一の事柄をそっくりそのまま繰り返す谺
こだま
とは異なる。器官な
き身体の反復による似通いや類似は変様の基礎であり，反復とは，まったく同じ内容の再生産や再現
前化ではなく，変様や多様性を次々と生成し，新たな出来事を産出することに他ならない。
この点に関しては次のこともいえる。ヴァールブルグは「身振り」を「情
パトスフォルメル
念定型」として規定し
た 6;）。つまり，喜びや悲しみや怒りなどの「情
パト ス
念」は「型」をもっていて，身振りとはこの情念の
型なのだということである。身振りは眼で見てそれとわかる情念の具体的で身体化された型であり，
不定型で捕らえどころのない情念は身振りのなかで型を取り，定型，様式，フォーマットとして保持
され見られる。怒りという情念や感情は「怒
ど
髪
はつ
天を衝
つ
く」という髪を逆立てるごとくの身振りに，喜
びは「欣
きん
喜
き
雀
じゃく
躍
やく
」として雀が小躍りするような身振りに還元される。したがって，ジョルジョ・ディ
ディ＝ユベルマンは，情念定型としての身振りを「残存する時間の身体的形態」だと捉える 6<）。言
い換えれば，情念，パッションは身振りとして型を定められ，時間の相を越えて身振りのなかにその
痕跡をとどめ残存し，身振りにより情念は見えるその姿を変わることなく保持してゆくというわけで
ある。
情念は身振りとして「型」をもつ。しかしながら，この内容には以下のことをすぐさま付け加えな
ければならない。すなわち，身振りは動き「運動」するのだと。事態は錯綜する。なぜなら，身振り
は情念の定まった
   
型でありながら，この型は動き運動し変化する
   
ことになるからだ。情念の定まった
   
型は動く
 
身振りの内にあり，動き変化
 
する身振りは情念定型
 
の外に出ることはない。このことは，器
官なき身体の反復は同一性で
はなく変様をもたらすとした
上述の内容と平行関係に置か
れる。つまり，身振りとして
の情念定型は基体である器官
なき身体に相当し，その反
復する類似した動きは変様を
生み出すということだ。現在
の身体の動きのある
    
身振りに
は，定められた動きようのな
     
情念 身振り
〈時間〉
〈反時間〉
「運動」・動き 変様・多様性
「定型」・痕跡
器官なき身体
（基体・母体）
回帰
反復
図 9　身振りとしての「情念定型」と「運動」
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い

情念の型が生きなが
らえ残存していて，情
念はこの型としての身
振りを反復し，また逆
にこれに回帰しながら
変様するということに
なる。運動は反運動と
併走し，「時間」は「反
時間」を随伴する（図
<）。この点はゾエト
ロープを取り上げた際
にすでに指摘した。
情念定型のこのよう
な性質は次のような事
例により示される。紀
元前 93年頃の「春が
来て，愛
ウ エ ヌ ス
の女神が，又
春の先
さ き ぶ れ
駆者なる翼を持った『暖
ゼピュルス
風』が進み，これらの足跡に接して母なる『花
フローラ
神』が前の途を悉く美
しい色を撒きちらし香を充たす」というルクレティウスの記述に見られる春の女神の喜びの情念は，
それから 4833年たった 47;6年頃のサンドロ・ボティチェッリの描く『春』の絵のなかのこの女神の
身振りとして反復された 73）。それは，時を越え残存し痕跡を残している情念定型としての身振りの
反復であるが，また，『春』の中で，この身振りの反復はボティチェッリにより新たに捉え直され変
様をも遂げているといえる。
こればかりではない。今日の春・夏の「パリコレ（パリ・ファッション・ウイーク，1'8）」にお
けるランウェイでの一人一人のモデルの身振り，彼女たちのその身振りである足運び
  
といえば，ボ
ティチェッリの描くこの春の女神の情念定型としての身振りが残存し，モデルたちは同じようにこれ
を反復しそこに回帰するが，この反復は個々それぞれの変様をもたらし，春を迎える喜びの情念を伝
えることになるといえる。ファッション・ショーに示されるような「春よ～♬，遠き春よ～♩74）」と
いった陽春に対する喜びという情念の型は，動き見える身振りとともにあり，この情念定型の反復は
さまざまにデザインされた衣装を纏
まと
うモデルの見られる身振りの「変様」を招き，これがスペクタク
ルとなりものをいう（図 43）。
また，情念や気分は「ここの私」といういまある自己の現前性，その時その場での自己の存在性
そのものに他ならず，人の「生」の基礎をなしているのだが 75），この気分なり情念をわれわれに示
しそれを感知し理解することができるのは，動く身振りに埋め込まれ眼で明確に捉えることのできる
図 10　左，サンドロ・ボティチェッリ『春』（部分，47;6年頃，ウフィツィ
美術館，フィレンッエ）。中央，エリー・サーブ。右，ジョルジオ・
アルマーニ（パリ・ファッション・ウイーク，5343年，春・夏オー
トクチュール，ランウエイ）。
「器官なき身体」への眼差し（北澤）
情念定型の反復がもたらすそのつどの変様による。身振りの情念定型は，いまここで身体が情感ある
生き生きとした動きをとるために反復し回帰しなければならない基体であり 76），社会的な相互行為
は，こうした情念定型である身振りの反復が生み出すその時々の変様を，お互いに見るという可視的
な理解にもとづくことことで成り立っているといえる。相互行為は線状的な発話のシークエンスや発
話内行為といった話し言葉だけから成り立つ現象ではない。携帯で使われる＼ 	?0?
／，N	@@
N，
	・P・
，… @… などは，情念定型としての身振りをメール用に反復し，視覚的な「絵文字」とし
て変様させたものに他ならない。こうした絵文字が多用されているという事実は，相互行為と情念定
型としての見える身振りとのこの関係をよく示している。
5．バリでの (^_^;)
身振りという身体的な基体もしくは定式の反復による変様がもたらす新たな出来事の産出は，社会
と文化全体にもかかわる問題を含んでいる。現在，バリ島の各地で上演され，われわれ観光客が眼に
する「レゴン・クラトン」は，本来，バリヒンズー教寺院での伝統的な儀式の際に，63人の女性に
よって演ぜられる「ルジャン」，もしくは憑依やトランスを伴う「サンヒャン」と呼ばれるもっとも
神聖で古典的な「儀礼舞踊」にもとづいている 77）。これらが 4;33年代にバリの王宮に取り入れられ
「宮廷舞踊」である「 レ
優雅な動きと
ゴ
音 楽
ン」を生み出した。先のアルトーやコバルビアスが見たのはこれであ
る。だが，このレゴンは，4<63年代半ばに他の舞踊との区別をはかるために，ことさら「レゴン・
ク
宮 廷
ラトン」と改名され内容も改められた。さらに，この「レゴン・クラトン」は他にも多く存在して
いる「バロン」，「トペン」，「バリス」などのバリ演劇とともに，4<93年代以降，とりわけ 4<;3年代
から今日にいたるまで，しばしば大幅にアレンジし直され，簡略化と断片化が行われてきた。
バリ舞踊が簡略化され断片的な出し物に変えられていったのは，主に「観光」を意識してのこと
だ 78）。4<;8年には急増する観光客を対象として，従来，祝祭日に限っておこなわれていたこのバリ
舞踊演劇を，毎日
 
夜の :時頃から「定期公演」することになる。多くの観光客は，祝祭日に合わせて
観光日程を組むこともできないし，数時間，ことによっては昼夜を問わず挙行される伝統的な演劇を
見続ける時間もなく，儀礼とは直接関係をもってはいないから延々と続く演劇に付き合う気持ちもち
あわせていない。観光客は見るべき多くのものをできる限り短時間の内に手っ取り早く見たい。一時
間程度の時間内に四つ程の舞踊演劇がコンパクトに収められることになる。このようなバリ演劇につ
いての歴史的変遷は，時とともにそれが姿を変えたという単純な事実を示しているだけではない。こ
の変遷は，バリ文化は「観
UPVSJTUJDDVMUVSF
光文化」であり，「観光文化」がバリ文化になるということを意味してい
る 79）。
指摘するまでもなく，観光，とりわけ「文
DVMUVSBMUPVSJTN
化観光」とは，ある場所の特有な生活様式に触れ，体験し，
観ることである。バリの観光客はバリ固有の文化を観るためにバリにゆく。だが，彼らがそこで観る
ものはバリの本来の文化なのか。舞踊演劇の変遷や変様に見られたように，本来のバリ文化と呼ばれ
るべき対象は「儀礼舞踊」もしくは「宮廷舞踊」であろう。しかし，観光客はこれを見ない。彼らが
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眼にする舞踊演劇は，
観光客用にアレンジさ
れた「観光舞踊」であ
り，これは観光用に作
られ準備された文化，
すなわち「観光文化」
である。したがって，
舞踊に見られる文化
の反復によるその変様
は，バリ文化を見るは
ずの観光としての「文
化観光」を，バリ文化
そのものを見るのでは
なく観光客のために作
られた「観光文化」を
見ることに変え，われ
われが見るバリ文化と
は観光のための交換価値をともなう商品であり，商品と化したこの観光という文化が，本来のバリ文
化それ自体を見ることに取って代わることになる。これは「文化に属している事柄と観光に関係して
いる事柄との間の価値論的な混同とみなすことができる状態だ 7:）」と指摘される。文化はそれ自体
としては存在せず，観光用の「商品文化」として価値づけられることになる。
バリ島には世界的に有名な「棚田」が点在し観光スポットとなっている。これらの棚田は 5333年
以上も前から続けられている伝統的なバリの稲作文化
 
だ。ウブドから北に約 9キロの「テガララン」
でこのひとつの様子を見ることができる。観光客相手のレストランや土産物屋が建ち並ぶテガララン
の一角から，等高線にそっくりそのまま沿って作られたかのような丹精に整備された谷の斜面の棚田
の風景に驚ながら写真を撮っていると，稲の苗を入れた天秤の籠を担いだ農夫が，何ともいえないタ
イミングで小道に現れこちらに歩いてくる。これもバリの棚田の典型的な光景であり絶好の機会だと
ばかりに，急いでそちらにカメラを向けた。すると，求めたわけでもないのに，彼は自ら進んで立ち
止まり，こっちを向きポーズを取ってくれる。シャッターを切る（図 44）。その瞬間，彼は手を差し
出し平然と英語でこういった。「マ
お金ちょうだい
ネー」。
「？？？・・・	?@?
！！！（えぇー？・・・ちょっと待ってよ，嘘だろう！）」。当惑，狼狽。た
め息とともに思わず天を仰ぎ，苦笑いをしながら 43333ルピア（約 433円）を手渡す。よくよく背後
の棚田を見れば，そこは青々としていて田植えはかなり以前に終わっており，いまごろ稲の苗を籠に
積み運んでいること自体がおかしなことであることに気づく。実際，籠に積まれているのは苗ではな
図 11　「バリの棚田と農夫？」（テガララン，バリ島，著者撮影）。
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く，稲の苗に似たただの雑草にすぎない。これはいったい何なのだ。この男性の身体的な出現，その
身振り，このポーズはなんなのであろうか。ポロシャツを着て短パン姿で棚田に現れたこの男性は，
農夫であるのかも疑わしく，生きられ実際に使用価値をともなう本来のバリ文化を表している存在で
はなく，観光客を相手にした観光のための「観光文化」となり，貨幣を要求する「商品文化」を示す
存在として立ち現れる。この写真はバリの伝統的な稲作文化を撮影したものではなくなる。それは本
当の「真正」なバリ文化からかけ離れ，観光客に対して「誠実」であるといえる観光文化を撮影した
写真にと変転することになる 7;）。
伝統的に実際に生きられてきた本来のバリ文化とは言い難いこのような「観光文化」について，
ミッシェル・ピカールは，島民自らのバリ文化の価値に対する「自意識の現れ」であり自らの文化に
ついての誇りを示しているが，「バリ島の人々は，今や，観光の楽園としてバリの市場関係者が売り
物にしている文化のイメージにとらわれた囚人になっている 7<）」と非難し，エドワード・ブルナー
は半ば諦めながら認め，山下晋司は，ピカールが指摘した自意識の現れ，自らの文化に対する誇りだ
という点を評価し，これを積極的に受け止める 83）。だが，観光文化に対するこれら賛否両論のいず
れも，バリ観光であれ他の地域への観光であれ，観光とは観光用に作られた文化を見ること以外の何
ものでもないだとの前提に立っている。しかし，観光，特に文化観光とは観光のために新たに作られ
演出された文化に触れそれを見ることでしかないのだろうか。この点を，文化およびこれを見る観光
の，「反復」による「変様」と「回帰」といった観点から捉えた場合，別の側面が見えてくる。
6．ムーラン・ルージュと情念
ここで，再度，万国植民地博覧会を反復してみよう。バリの舞踊演劇が万国植民地博覧会で演じら
れていた 4<64年，パリのある場所が盛況を呈していた。「ムーラン・ルージュ」である。4;33年代
後半，パリのモンマルトルのダンス・ホールでは，素人の女性の踊り子たちが「カ
男女四人一組のダンス
ドリール」やカッ
プル・ダンスで男性の相手役を務め踊っていた。しかし，各自それぞれが観客の眼を引こうとし，次
第に白の長いパンツと黒のストッキングをはいてフリルのスカートの裾をまくりひらめかせながら，
速い動きで脚
グラン・バトマーハイ・キック
を高く跳ね上げたり，大
グラン・カテールスプリット
股 開 きで側転や着地をするなど大胆な身体のアクセントを
伴う「身振り」からなるシングル・ダンスを踊るようになっていった 84）。こうした踊り子たちをま
とめて雇い出演させたのが 4;;<年に開店したキャバレー「ムーラン・ルージュ」に他ならない。
当時としてはエロチックで刺激的なムーラン・ルージュのこの特異な出し物は，眼に立つスペクタ
クルな身振りにより言葉の壁を打ち破り，すぐさま海峡を越え，イギリスの劇場王チャールズ・モル
トンが「フレンチ・カ
お祭り騒ぎの愉快なダンス
ン カン」と名付けることで国外にもその存在が知られ 85），また，言うまで
もなく，トゥルーズ＝ロートレックを始めとし，4<33年代初頭には，ジョルジュ・スーラ，ジャン・
ベロー，パブロ・ピカソらによりその様子が絵に描かれることになる（図 45）。アクセントを付され
た身振りは視覚的に「引用可能」であり，画家は容易にこれを絵画の題材とすることができる。これ
と同じ時期，ムーラン・ルージュのフレンチ・カンカンは，フロアーではなくステージの上で踊られ
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るようになり 86），しかもコーラスラインの
形式を取り始め，ますます衆目を集め眺めら
れる対象になっていった。
こうして，ムーラン・ルージュは，当初
のようにパリのボヘミアンやブルジョアの男
女が社交や気晴らしのために出掛けたモンマ
ルトルという一歓楽街での「風俗産業」の域
を超え，旅行ガイドブック『ベデガー』に
も早々と記載され 87），パリの観光
 
名所のひ
とつになり，そこでのフレンチ・カンカンは
パリの文化
 
として定着し世界中に知れ渡り
国際的な観光文化にと変貌を遂げてゆく。日
本でもシャンソンの定番として 4<;3年代に
なってもその曲が頻繁に歌われた 4<58年の
「サ
こ れ が パ リ よ
・セ・パリ」やジャン・ギャバンが出演
した「パ
回 る パ リ
リ・キ・トルネ」などのレビューは
絶大な人気を博し，あまたの観客で賑わいを
見せた 88）。この頃，ムーラン・ルージュは
絶頂期を迎え，万国植民地博覧会が開催され
ていた 4<64年当時にはまだその余韻を十分
に留め，第二次世界大戦の間も中止されるこ
となく興行は続けられ現在にいたっている。
今日，ムーラン・ルージュのフレンチ・カ
ンカンは，「サ・セ・パリ」に変わって「ダ
ンス・ダンス・パリ・ダンス」の曲で始ま
り，ハイテクの装置と色鮮やかなイルミネー
ションのもとで，かつての素人の踊り子に
変わるプロの「ドリス・ガール」たちが 89），
今日的なラスベガスのテクニカルなショーま
がいのスーパー・ハイ・レグとトップレスで
の派手やかな踊りを披露するレビュー「フェ
リ」のなかに組み込まれて，「ムーラン・ルー
ジュのフレンチ・カンカン：ただ一つのオリ
 
ジナル
  
なフレンチ・カンカン，それはムーラ
図 12　上，ジャン・ベロー『パリのカフェ』（部分，
4<33年頃，個人所有）。中，"・シャゼール「グ
ラン・カテール」（4<34年，+BDRVFT1FTTJT
+BDRVFT$SFQJOFBV5335）。下，「〈脚〉」『ムー
ラン・ルージュ・アフィシェ』（4<34年，ムー
ラン・ルージュ）。
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ンルージュでしか公演
されないし，これから
も常にそうだ 8:）」と
銘打った一出し物とし
て演じられ，フランス
内外の観光客のための
パリの「観光文化」に
なっている（図 46）。
だがしかし，レビュー
はこのたった七分間
のカンカンにおいてク
ライマックスに達し，
「フェリ」の他の四つ
のいかなるものよりも
見物客の熱狂的な拍手を浴びる演目として存在している。
以上のことから「観光文化」について次のように指摘することができるだろう。確かにムーラン・
ルージュはそのつどカンカンを「反復」しつつ開展し，衣装や振り付け，演出や舞台装置などを改め，
またしばしばレビューの内容を時勢に合わせ一新し，パリを訪れる観光客を引きつけるために「変様」
を成し遂げ観光のための文化を作り上げてきた。だが，その時々の観光客の好みと消費に一致させど
のように新しさを付け加え変様したとしても，このムーラン・ルージュの観光文化は，常に 4<世紀
中頃のドレープの付いたループのスカートとバ
ロング・コルセット
スクいったスタイル，ならびにダンサーの嬌声をと
もなうグラン・パトマーとグラン・カテールなどの身振りからなる本来のオリジナルなフレンチ・カ
ンカンを拠り所としてそこに「回帰」することで成り立っている。観光客はレビューの他のさまざま
なプログラムを見ながらも，ベル・エポック風に誂えられた客席から，ポスターや絵画，映画やテレ
ビ・ゲームなど 8;），などさまざまなメディアにより 453年の時を通じて伝えられてきたかの
 
ムーラ
ン・ルージュのあの
 
カンカン，そのオリジナルな姿や身振りとしての基体，編成を開始する器官なき
身体への立ち返りを眼で捉え，この視覚により生み出される「情念」によって他の演目を圧倒する喝

采

を送ることになるのである 8<）。
要するに，観光文化は胚胎しつつある卵，器官なき身体の反復によるその開展と変様，オリジナ
ルな基体からの遠隔化としてその例外を構成するが，同時に，この基体への立ち戻りや巻き込みによ
る変様の矯正やオリジナルへの近接化という例外の除去によるものでもあり，観光文化は反復による
「変様」と回帰される「基体」との界面において成立し，両者が抗争
 
するこの縁
へり
に置かれることで意
味をなすことになるといえる（図 47）。喝采は変様を通しての基体に対するものである。観光舞踊「レ
ゴン・クラトン」も観光文化としてどのように変様しようが，それは儀礼舞踊もしくは宮廷舞踊の反
図 13　「ムーラン・ルージュのフレンチ・カンカン」『ムーラン・ルージュ：
フ ェ リ 』（5343 年，IUUQXXXNPVMJOSPVHFGSJOEFY@HCQIQ
SFWVF）。
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復にもとづいており，そこに回帰せざるをえな
い。ただ単に創作ダンスを踊るだけであるなら
ば，バリに出掛ける必要はなくどこででも見る
ことができるのだ。テガラランの例の農夫もオ
リジナルな基体からの遠隔化による変様である
が，典型的なバリの棚田を背景に現れそれとの
近接化がはかられている限りにおいて写真に撮
られる存在となる。観光文化は観光のために新
たに何かを作り例外を生み出すことだけでは成
り立たない。それは例外の除去，基体への近接
化を要求しそこへの立ち返りが求められている
のである。
ところで，観光文化のこの位置づけは，これ
を眺めている「主体」としての観光客にも同様に当てはまる。観光客は観光文化を見る位置に置かれ
ているので，オリジナルな「基体」とこの「変様」との二重化された状態を体験している。だが，そ
もそも，この二重化において彼らは観光客という主体として構成されるといえる。なぜなら，およそ
「主体」とは，諸々の状況，多様な現象，さまざまな出来事，それぞれの事柄，これらに対するいろ
いろな「印象」に「ひとつの
   
方向，ひとつの
   
向きを与え，ひとつの
   
現実性，ひとつの
   
一義的な運動を
付与し・・・ひとつの
   
傾斜，ひとつの
   
傾きを与える自然的かつ根源的な特性 93）」をもつものだとさ
れるからである。ばらばらなコレクション，散乱するアレゴリー，すなわち，レビューでのプログラ
ムのさまざまな変様，あるいは一時間のなかに断片的に集約されたバリ舞踊のいろいろな変様，ある
いはまた，レストラン，ショップ，あの農夫といったテガラランの変様，これらを見ることから生ず
る多様な諸印象に，特定の傾向性を与えて性格付けまとめあげ，一個の全体として統合を果たしてい
る存在こそが私という主体であって自我に他ならない 94）。さまざまな変様とその印象に，この傾向，
傾き，一定方向への性格付けをもたらし主体化を促すもの，それがムーラン・ルージュの場合にはフ
レンチ・カンカンという基体であり，レゴン・クラトンにおいては宮廷舞踊であり，テガラランでは
棚田であり，それらに対する「情
パトス
念」なのである。
すでに情念定型について触れておいた。情念定型は身振りである。カンカンの身振りは嬉しさ楽し
さの高揚した情念である。レゴン・クラトンのそれは不安と悲しみの情念である。棚田はといえば，
天秤を担ぎ急な谷の斜面を昇り降りし，手入れをする人々の姿に対する驚きの情念である。これらの
情念に囚われ傾斜してゆくこと，その方向性だけにずれてゆくこと，諸変様と諸印象をこの情念にと
一方向的に収斂させてゆくこと，言い換えれば，ひとつの情感の流れ
 
，すなわちひとつの情念とい
う「フロー」に自らを乗せそちらの方に傾き向かうこと，このことが自らを観光客として主体化する
ことになる 95）。観光とは自らが観光客となることであり，この主体や自我は傾き・情念に他ならず，
図 14　「観光文化」と「主体」
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（近接化）
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〈観光文化〉
〈主体〉
〈劇場〉
反復
（遠隔化）
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観光文化はこれとともにある。観光文化は作られた文化として自己に外在しているのではなく，主体
化への傾き・情念という自己の「内在性」とともにある。
われわれは帝国の劇場から出発した。この「劇場」もまたこの二重性をもっている。それは基体と
変様の縁にある。万国植民地博覧会は植民地地元民，バリ舞踊団をはじめとしてありとあらゆるもの
を寄せ集め見せた。それは植民地化を反復することで非ヨーロッパ的なる事柄を開展し多様性と変様
を示す基体としての「世界（万国・帝国）」の姿でありその個々の劇である。帝国の劇場
 
においてこ
れらの劇

や変様を眺めた人々は，それぞれの印象に「驚き」の情念および「欲望」の情念によって傾
向性を与え「世界」を作り上げた 96）。それは現在，ポストモダンの電子的にグローバル化された「世
界（万国・帝国）」へと傾倒していく。世界を作るもの，それは見ることのパトスであり，語るロゴ
スではない。
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